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      Notre enquête part d’une interrogation concernant l’évocation des littératures étrangères 
dans l’histoire littéraire française  à la fin du XIXe siècle. L’on peut se demander, en cas 
d’interférence ou d’emprunt manifeste à une autre littérature, quelle place est faite à celle-ci,  
sur quels présupposés et quels fondements axiologiques repose son image. Le cas du Cid est 
ici exemplaire. Jouée avec succès en 1636, la pièce de Corneille, qui fut l’occasion d’une 
polémique littéraire célèbre, tire son origine d’une pièce de Guillén de Castro, Las mocedades 
del Cid (La Jeunesse du Cid, ou Les Enfances du Cid) comme le dramaturge l’indique dans 
son Avertissement de l’édition de 1637. Nous examinerons la confrontation du Cid de 
Corneille et du texte qui l’a inspiré, dans des présentations de l’œuvre pour les élèves du 
secondaire vers 1900. De quelle façon les contemporains de Brunetière rendent-ils compte de 
l’ascendance hispanique du Cid, pièce par ailleurs regardée comme un chef-d’œuvre de la 
littérature nationale ? Comment concilient-ils les concepts d’originalité et d’adaptation, ou 
encore l’idée de classicisme et celle d’emprunt à une dramaturgie étrangère connue pour son 
irrégularité ? Quel est le statut de la pièce de Guillén de Castro dans les manuels et les 
« classiques » destinés aux élèves des collèges et des lycées ?  
      Nous tenterons de répondre à ces questions en nous appuyant sur deux manuels des 
dernières années du XIXe siècle, l’Histoire de la littérature française  de Lanson (1ère  édition 
1894)1 et les Études Littéraires de Merlet2, revues et publiées en 1896 par Lintilhac sous le 
titre Études Littéraires sur les classiques français3, ainsi que sur deux éditions du Cid, l’une 
réalisée par Petit de Julleville en 18874, l’autre par Brunetière dans le recueil Chefs-d’œuvre 
de Corneille (1894)5. En premier lieu nous verrons, dans le cadre théorique où se jouent les  
discours sur Corneille, quels problèmes spécifiques sont posés par l’épineuse question de la 
dette, susceptible d’être minorée ou éludée dès lors que le théâtre espagnol entre en jeu. Dans 
un second temps, nous étudierons la manière dont Le Cid de Corneille et la pièce de Guillén 
de Castro sont mises en regard dans ces ouvrages, ce qui nous permettra de dégager diverses 
tendances dans l’appréciation des apports de l’auteur et de la dramaturgie espagnols. Nous 
conclurons par des remarques concernant la propension de l’enseignement à s’ouvrir aux 
littératures européennes à l’époque.  
 
I- Cadre théorique et problèmes spécifiques posés par l’emprunt au théâtre espagnol        
      À la  fin du XIXe siècle, la littérature française de l’« âge classique » occupe une place de 
choix dans les programmes scolaires. L’architecture des présentations du Cid que nous 
                                                 
1 Lanson, Gustave, Histoire de la littérature française, Paris, Hachette, [1894], 2e éd. 1895. 
2 Merlet, Gustave, Études Littéraires sur le théâtre de Corneille, de Racine et de Molière, Paris, Hachette, 1882. 
Ouvrage remanié, réuni avec d’autres Études Littéraires de Merlet après la mort de ce dernier, par E. Lintilhac, 
voir note suivante. 
3 Merlet, Gustave, Études Littéraires sur les classiques français des classes supérieures, « nouvelle édition 
entièrement refondue, complétée et mise au courant des programmes de 1895 et des travaux les plus récents »  
par Eugène Lintilhac, Paris, Hachette, 1896. 
4 Corneille, Le Cid, édition par Louis Petit de Julleville, Paris, Hachette, 1887, (rééd. quinze fois jusqu’en 1916.) 
5 Chefs-d’œuvre de Corneille, Le Cid, Horace, Cinna, Polyeucte, préface et notes par F. Brunetière, Bibliothèque 
d’éducation et de récréation, Paris, J. Hetzel et Cie, Paris, 1894. 
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étudions est invariante dans ses présupposés et ses aboutissements didactiques : il s’agit 
toujours de faire l’éloge de Corneille, défini comme le premier des dramaturges classiques, 
dont l’œuvre marque une  date décisive dans l’évolution du théâtre français. Dans ce champ 
théorique, l’écrivain normand fait figure de génie salvateur surgissant dans un paysage 
littéraire disparate, voire médiocre, pour y introduire avec le Cid une action tragique crédible 
et ordonnée autour d’une crise, à dimension universelle, dont les protagonistes apparaissent 
maîtres de leurs destins. 
        Mais comment évoquer l’emprunt à Guillén de Castro ? Pour les contemporains de 
Brunetière, enclins à défendre une vision nationaliste de la littérature française, fondée sur des 
valeurs d’excellence, cet apport étranger, reconnu par Corneille, ne laisse pas d’être 
embarrassant. L’existence d’interactions culturelles entre deux littératures contemporaines fait 
peser théoriquement un risque, même relatif, sur l’homogénéité présumée de l’édifice ou du 
patrimoine national. L’histoire littéraire construite à cette époque, produit l’image d’une 
France qui doit beaucoup aux hommes de génie qui l’ont marquée, voire à l’héritage de 
l’Antiquité. Les apports collatéraux, les courants esthétiques ou la circulation des idées à 
l’échelle de l’Europe sont abordés avec réserve, comme s’il s’agissait d’une atteinte aux 
caractéristiques de l’art ou de l’esprit français, ou d’un dénigrement de la créativité nationale. 
S’il ne peut souscrire à la vision d’une littérature développée en autarcie, Lanson répète que le 
« goût » français n’est pas celui des nations voisines, citées le plus souvent à titre explicatif et 
accessoire.  
      Un écueil tient au fait que Corneille n’est ni le premier ni le seul à adapter une œuvre du 
théâtre espagnol contemporain. Depuis 1629 Rotrou avait écrit  des tragi-comédies inspirées 
de comedias d’outre-Pyrénées. Les adaptations du théâtre espagnol en France se poursuivront 
entre 1640 et 1660, principalement dans le genre comique, alors en rénovation, sous la plume 
de dramaturges tels que d’Ouville, Boisrobert, Scarron, Thomas Corneille ; Pierre Corneille 
lui-même y aura encore recours pour écrire ses comédies Le Menteur et La Suite du Menteur 
inspirées d’Alarcón et de Lope de Vega6. La fréquence même de la démarche pourrait être 
perçue comme un facteur dévalorisant pour Corneille. 
     Un autre soupçon affecte cette fois le théâtre espagnol lui-même : la dramaturgie pratiquée 
au Siècle d’Or par Lope de Vega et ses émules est irrégulière, peu contraignante, mise sous le 
signe du non-respect des unités et du mélange des tons. Pour tout dire elle relève d’une 
esthétique non classique, et contrevient aux canons que les historiens de la littérature 
privilégient et revendiquent si fortement. Dès le XVIIe siècle, le débat autour des règles 
n’ayant pas eu les mêmes développements en France et outre-Pyrénées, Chapelain, théoricien 
de l’art dramatique,  condamne le théâtre espagnol pour son ignorance des préceptes 
aristotéliciens. À l’époque de Corneille, une certaine ambiguïté régnait donc déjà autour des 
adaptations françaises de comedias : écrites à l’heure des rivalités politiques franco-
espagnoles, et dans le prolongement  d’un théâtre étranger non exemplaire, celles-ci 
concernaient peu la tragédie, et se cantonnaient dans deux genres, l’un hybride et appelé à 
disparaître, la tragi-comédie, l’autre regardé comme « bas », la comédie. Les actions étaient 
simplifiées et régularisées, et parfois, les noms de personnages et de lieux, les références 
culturelles, francisés, au point de camoufler l’origine hispanique de l’intrigue. À la 
publication, les dramaturges, dans leurs préfaces, à l’exception des frères Corneille, 
préféraient souvent taire leurs sources.  
     Ce rappel montre combien l’évocation des origines espagnoles du Cid est délicate, aux 
yeux de Brunetière, Lanson et leurs contemporains. Les partis pris théoriques et idéologiques 
de l’histoire littéraire sont tels que la reconnaissance de l’ascendance ibérique de la pièce 
pourrait presque paraître un paradoxe. Le discours didactique se veut alors clair et simplifié, 
                                                 
6  Les comédies Le Menteur et La Suite du menteur sont respectivement  adaptées de La verdad sospechosa de 
Ruiz de Alarcón et d’Amar sin saber a quién de Lope de Vega.  
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rassurant. Pour ne rien ôter à la place de choix détenue par Corneille dans l’histoire du théâtre, 
pour ne pas dénaturer son hégémonie dans l’esthétique littéraire, les ouvrages étudiés ont 
recours à la technique du contraste. Contraste entre Corneille et les dramaturges de sa 
génération, contraste entre la pièce espagnole et le Cid français.  
   Il s’agit de proclamer d’abord que Le Cid de Corneille tranche sur toutes les œuvres 
théâtrales contemporaines. Il se place à un autre niveau. Ainsi Lanson écrit :  
      À la veille du Cid, le spectacle offre un singulier mélange d’extrême grossièreté et de recherche 
       extravagante (…) la tragi-comédie étale ses inventions surprenantes et stériles.7 
   Significativement, selon Lanson, si l’on ne peut rien déceler de positif dans  le théâtre de 
Mairet, Rotrou, Du Ryer, Scudéry, au rang desquels il place aussi le Corneille des toutes 
premières œuvres, c’est que leurs pièces sont corrompues par le goût étranger, principalement 
les tendances romanesques espagnoles et par un style ampoulé, une afféterie qu’il met aussi 
sur le compte de la littérature d’outre-Pyrénées :  
    À voir leurs œuvres, on serait tenté d’abord de regretter le vieux Hardy, qui était grossier et brutal, 
   mais  qui  du moins  n’était ni précieux, ni galant, ni italien, ni espagnol : on regrette le gros bon 
   sens avec lequel il maniait ses sujets, son action directe et rapide, ses sentiments peu raffinés, 
   mais naturels. Ceux-ci se piquent de style et d’esprit ; ils portent au théâtre le goût des pointes, 
   des inventions romanesques, des fanfaronnades épiques : c’est avec eux que, sans négliger les 
   Italiens, notre théâtre se met à vivre aux frais du répertoire espagnol.8 
    Les autres adaptateurs français de comedias sont unanimement dépréciés, rejetés dans la 
catégorie des auteurs mineurs qui n’ont pu produire de chefs-d’œuvre. Si  Lanson par la suite 
reconnaît quelque mérite à Venceslas et au Saint-Genest de Rotrou, pièces postérieures au Cid, 
affirmant que l’auteur avait reçu « les leçons d’un plus grand que lui »9, de son côté dans son 
Manuel de l’Histoire de la Littérature française Brunetière affirme : 
     Les émules de Corneille ; - et, à ce propos, de l’urgence de « désencombrer » l’histoire de la  
     littérature ; - et que Mairet, et même Rotrou, n’ayant laissé qu’un nom et pas une œuvre, ils ne sont 
     bons à connaître qu’en « fonction » de Corneille.10 
    Par ailleurs Brunetière, Lanson, Merlet et Lintilhac, Petit de Julleville masquent le fait que 
Le Cid au départ était désigné comme une « tragi-comédie », classification générique que 
Corneille ne révise qu’en 1648 au profit du mot « tragédie ». Cette circonstance est omise. 
Nous citerons Lanson, représentatif du discours scolaire officiel : 
      Le Cid  eut le mérite de fixer la notion de la tragédie classique.11 
       Dans ce contexte, la pièce Las mocedades del Cid, n’est abordée que sur le mode de 
l’antithèse. Il est difficile d’admettre une mesure commune  entre la dramaturgie espagnole et 
le théâtre français classique. Les quatre ouvrages évitent l’emploi du mot « influence ». Si le 
terme « emprunt » est fréquent, en revanche « dette » et « devoir » sont exclusivement utilisés 
par Merlet, Lintilhac12et Petit de Julleville13, comme si Brunetière et Lanson  répugnaient à 
suggérer que Corneille puisse être redevable à son prédécesseur ibérique. Dans les quatre cas, 
la présentation des deux pièces repose sur un rapport de distanciation et de différenciation 
maximales, avec une focalisation sur la valeur de l’œuvre cornélienne. Toutefois, le discours 
didactique n’est pas homogène, et des nuances interviennent, en ce sens que le statut de la 
pièce espagnole, sa présentation, et l’objectivation de la relation entre Corneille et Guillén de 
Castro varient selon les auteurs considérés. Tel sera l’objet de notre seconde partie. 
                                                 
7 Lanson, Gustave, Histoire de la littérature française, Paris, Hachette, 1895, p. 415-416. 
8 Ibid., p. 415. 
9 Lanson, Gustave, op. cit., p. 436. 
10 Brunetière, Ferdinand, Manuel de l’Histoire de la Littérature française, Paris, Delagrave, 1898, p. 127. 
11 Lanson, Gustave, op. cit., p. 417. 
12 « …la dette de Corneille envers Guilhem de Castro reste grande » Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, Études 
Littéraires sur les classiques français, Paris, Hachette, 1896, p. 21.  
13« Corneille doit beaucoup à Guillem de Castro ».  Notice sur Le Cid, in : Corneille, Le Cid,  éd. Louis Petit de 
Julleville, Paris, Hachette, 1887, p. 40. 
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II- La confrontation des deux pièces 
    La comparaison des écrits de Lanson, Brunetière, Petit de Julleville, Merlet et Lintilhac est 
enrichissante lorsqu’on aborde le traitement et l’appréciation de l’œuvre de Guillén de Castro. 
S’il est vrai que toutes les approches s’édifient sur un fonds de valeurs similaires, par ailleurs 
la confrontation des textes espagnol et français ne s’opère pas chez eux, il s’en faut de 
beaucoup, selon les mêmes modalités.  
   Il existe pourtant à première vue de fortes convergences quant à l’appréhension générale des 
deux pièces : c’est ainsi que le jeu d’oppositions des caractéristiques de chacune, la 
reconnaissance du travail et de la réussite de Corneille évoluent peu d’un ouvrage à l’autre.  
    Le texte des mocedades n’était pas inconnu : traduit pour la première fois en français en 
1823, il devait être retraduit deux fois au cours du siècle14. En 1890 l’hispaniste Ernest 
Mérimée en publia une édition critique15. Chez les critiques que nous étudions, cette  pièce,  
qualifiée de « drame » à défaut d’appellation plus précise, est décrite comme une composition 
complexe, à actions et à personnages multiples. Dans cet ensemble mouvementé, imprégné de 
couleur locale et de l’outrance supposée du goût espagnol, tous relèvent des traces de 
« crudité », de « rudesse médiévale »16 . Merlet et Lintilhac, comme Brunetière dans son 
édition des Chefs-d’œuvre de Corneille, citent l’épisode où don Diego mord le doigt de son 
fils pour le mettre à l’épreuve et tester sa réaction. Petit de Julleville s’en prend au « bel esprit 
un peu barbare  propre au drame espagnol » mais aussi à l’« affectation » du style de Guillén 
de Castro : des « gentillesses féroces » écartées selon lui par Corneille17. 
    Le travail réalisé par le dramaturge français à partir de cette pièce est défini comme une 
réélaboration, visant à rééquilibrer l’ensemble, à corriger les fautes de goût et surtout à réduire 
et ordonner la matière dramatique en la concentrant autour d’une crise morale approfondie. 
Ce que Lanson  écrit est à cet égard représentatif :  
        Corneille avait pris un drame espagnol, joué à Valence en 1618, las mocedades del Cid de 
        Guillen de Castro. Mais à l’étoffe étrangère il avait donné sa façon. Il avait taillé librement dans 
        cette chronique touffue, pittoresque, morcelée. De cette biographie dramatique, il avait extrait 
        un épisode principal, le  mariage de Rodrigue, qui était devenu tout son drame. Il avait retranché 
        l’action extérieure, purement sensible, le mouvement et comme la trépidation d’une figuration 
        multiple. Il avait défini les caractères de l’action tragique : elle doit être morale et intérieure en            
       son principe ; l’intéressant, ce n’est pas l’événement, c’est le sentiment (…)18 
L’on peut citer parallèlement Merlet et Lintilhac : 
        Au lieu de faire, comme Guilhem de Castro, une sorte de voyage de long cours, qui nous 
        promène à travers mille légendes enchevêtrées (…) [Corneille] se réduit à l’étude d’une crise  
        unique, enfermée dans des limites étroites qui obligent le poète à condenser une matière éparse,  
        pour en faire œuvre d’art, et d’art tout français, c’est-à-dire de réflexion, de choix et de goût. Au 
        mouvement, au tapage, à la succession rapide des décors et des épisodes où s’égayait et se perdait 
        parfois une fantaisie exubérante, il va substituer l’analyse d’une situation morale (…)Supprimant 
        donc les longueurs, les accidents particuliers, les dissonances ou les hasards qui ne sont que des 
                                                 
14 Les trois premières traductions françaises portaient toutes le titre la Jeunesse du Cid : la première fut publiée 
dans la 24e livraison de la collection « Chefs-d’œuvre des théâtres étrangers », Paris, 1823, p. 153-443 ; la 
seconde, par H. Lucas et la troisième, par L. Dubois et F. Oroz datent respectivement de 1851 et de 1899. Voir la 
Note bibliographique sur les Enfances du Cid de Guillén de Castro, présenté par Christiane Faliu-Lacourt, traduit 
et annoté par Robert Marrast, Théâtre espagnol du XVIIe siècle, I, La Pléiade, Paris, Gallimard, 1994, p. 1605. 
15 L’étude systématique des apports du théâtre espagnol du Siècle d’Or dans la production dramatique française 
du XVIIe siècle devait se faire un peu plus tard, non sans quelques a priori, hors du cadre des livres scolaires. En 
1900, Martinenche écrivit La Comedia espagnole en France. De Hardy à Racine. En 1908, Lintilhac reconnut 
l’importance de « l’école espagnole » dans le tome de son Histoire générale du théâtre consacré à la comédie. 
16 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p. 23. 
17 Notice sur  Le Cid, in : Corneille, Le Cid,  édition par Louis Petit de Julleville, Paris, Hachette, 1887, p. 40. 
18 Lanson, Gustave, op. cit., p. 417. 
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        arabesques sur le canevas de la fable, il la dégage de ses broderies, et tourne en psychologie ce 
        qui n’était dans son modèle que caprice pittoresque et combinaison extérieure. Il élimine, il 
        approprie, il condense, il clarifie et solidifie en quelque sorte des éléments trop flottants auxquels 
        manquait un centre d’attraction.19  
        (…) En toute rencontre il corrige, abrège, redresse, élague et simplifie.20            
    La vigueur, la maîtrise et l’art de Corneille sont unanimement salués. La démonstration ici 
se déroule de façon identique : Corneille n’a pas inventé le sujet, mais il a su le « dégager » 
d’un matériau hétérogène et inégal, pour l’exploiter de façon neuve : c’est bien au Cid 
français que revient le statut de chef-d’œuvre. D’où la formule de Merlet : 
             ce que [Corneille] perd en surface, il le gagne en profondeur.21 
   En revanche des différences s’affirment lorsqu’il est question de l’universalité de l’œuvre 
cornélienne. On sait qu’il s’agit là d’un postulat majeur de l’idéal classique. Tous les critiques 
s’accordent à dire que Corneille bannit l’hispanité marquée chez Guillén de Castro, que le 
Rodrigue français n’a rien de commun avec le Cid historique, Rodrigo Diaz de Bivar, qualifié 
d’ « aventurier »22, de « rude ambitieux et cupide baron », de « mercenaire cruel et pillard »23, 
« plus brave que pur »24, et qu’il ne reproduit pas non plus le héros légendaire exalté dans la 
pièce espagnole. Dès lors pourtant que l’universalisation des personnages et du sujet est 
abordée, les formulations sont variables. Merlet et Lintilhac s’en tiennent à la sobriété :   
      [Corneille] cherche l’homme plus que l’individu, et la vérité définitive des sentiments plus que la 
       vraisemblance passagère des mœurs et des caractères.25 
  En revanche, le propos de Lanson tend à relativiser l’origine du Cid : 
       C’est dire que l’intérêt du Cid n’est pas dans la couleur historique, mais dans la vérité humaine. Il 
       n’importe pas, ou il n’importe guère, que le Cid et Chimène portent des noms espagnols. Car si 
      cette dévotion de l’amour et cette exaltation de l’honneur sont réellement espagnols, elles ne le 
       sont pas pourtant exclusivement ; et c’est vraiment en tout pays que l’on peut voir deux volontés, 
       éprises d’amour, éprises aussi d’honneur, subordonner l’amour à l’honneur par respect pour cet 
       amour même, et se rendre dignes du bonheur en le refusant. Le cas n’est pas castillan, il est 
       humain : et ainsi en sera-t-il dès lors de toute tragédie : grecque, ou asiatique, ou romaine, elle 
       n’aura en réalité qu’un objet et un modèle : l’homme. Le lieu et la date ne seront que des éléments 
       de représentation concrète, des signes particuliers de l’universel.26  
  L’éloge de l’universalité revient ici à un certain patriotisme littéraire, car, tandis que le 
dramaturge espagnol est relégué dans le localisme, c’est à l’auteur français que revient le 
mérite d’une vocation « universelle ». Lanson qui écrit par ailleurs que Corneille « suppléera 
aux insuffisantes analyses du drame espagnol » 27  reste cependant en-deçà de l’attitude 
polémique affichée par Brunetière dans son édition des Chefs-d’œuvre  de Corneille. 
      Tel est aussi bien le défaut de la littérature espagnole en général : elle a quelque chose de trop  
      particulier, de trop local, et, - à l’exception des Amadis ou du Don Quichotte, - les chefs d’œuvre  
      n’en sont pas marqués de ce caractère d’universalité qui pourrait seuls les rendre vraiment humains 
      – humaniores. C’est notre Gil Blas, on le sait, qui a fait, par un contrecoup de fortune inespéré, 
      la gloire du roman picaresque ; mais, inversement, depuis plus de cent ans les efforts multipliés de 
      la critique allemande n’ont pu réussir à rendre « européens » le théâtre de Calderon ou de Lope de 
      Vega. Ce caractère d’humanité, voilà ce que Corneille a donné au drame de Guillen de Castro.28  
       
                                                 
19 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p. 20-21. 
20 Ibid., id., p.24. 
21 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p. 20. 
22 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p.27. 
23 Lanson, Gustave, op. cit., p. 418. 
24 Notice sur  Le Cid, in : Corneille, Le Cid,  édition par Louis Petit de Julleville, Paris, Hachette, 1887, p. 32. 
25 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p.20. 
26 Lanson, Gustave, op. cit., p. 418-419. 
27 Ibid., p. 418. 
28 Chefs-d’œuvre de Corneille…, préface et notes par F. Brunetière, … p. 65-66. 
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      Et il faut ajouter enfin que, pour exprimer ce que cette situation d’ailleurs singulière a de plus  
      touchant, Corneille a dû chercher et trouver une forme de style qui « la réduisît à l’universel » c’est 
      l’expression même du XVIIe siècle. (…) Les héros du drame espagnol sont les esclaves ou les  
      serviteurs de leurs sensations, ceux de Corneille pensent et raisonnent. Ou en d’autres termes les 
      personnages de Guillen de Castro sont Espagnols avant d’être hommes ou femmes, si l’on peut  
      ainsi dire, mais ceux de Corneille sont hommes avant d’être Espagnols.29 
     Ici la littérature espagnole et la pièce de Guillén de Castro sont dévalorisées sans ambages. 
Ceci nous amène à mieux cerner le clivage qui intervient entre les critiques au niveau de 
l’axiologie, et qui retentit ensuite sur la confrontation des deux œuvres. Selon l’orientation 
choisie, la présentation de la pièce espagnole est plus ou moins développée. Deux tendances 
apparaissent. 
 - Une tendance qui consiste à n’évoquer la pièce de Guillén de Castro que par nécessité : telle 
est la vision nationaliste, adoptée de façon nuancée par Lanson,  plus abruptement par 
Brunetière. Cette position affirme la suprématie écrasante du dramaturge français et 
l’originalité de son génie, ce qui va de pair avec une dévalorisation de la pièce espagnole.  
- Une autre tendance qui cède plus d’espace à l’évocation de la pièce d’origine : cette vision 
que l’on peut qualifier d’ «ouverte », s’élabore dans l’édition du Cid de Petit de Julleville et 
dans les Études Littéraires sur les classiques français de Merlet et Lintilhac : cet ouvrage 
n’étant pas une histoire littéraire complète, mais la présentation détaillée d’un choix d’auteurs 
accordé aux programmes de 1895, consacre de multiples pages à Corneille et au Cid. 
L’affirmation d’excellence non remise en cause du dramaturge et de son œuvre coexiste avec 
une démarche comparative, du moins marquée par une prise en compte de l’altérité, de la 
littérature hors des frontières nationales.  
  Ni le statut ni la fonction du texte inspirateur ne sont donc les mêmes dans les quatre 
ouvrages. Lanson traite la pièce espagnole en source distante, citée par souci de rigueur 
historique, dont le rappel vise à valoriser Corneille ; autrement dit, comme un texte-étalon, 
voué à être respectueusement rabaissé. Brunetière de son côté va plus loin30  : dans son 
Manuel de l’Histoire de la Littérature française, où Corneille figure dans le chapitre 
intitulé  « La nationalisation de la littérature », une seule phrase évoque l’origine espagnole du 
Cid 31. S’il est bien question de Las mocedades dans l’édition  des Chefs-d’œuvre de Corneille, 
Brunetière, comme on l’a vu, y formule de très nettes réserves sur la littérature espagnole, 
taxée de particularisme. Des réserves si grandes qu’il souhaiterait occulter le texte de Guillén 
de Castro ; cette idée est exprimée au départ à la faveur d’un rapprochement avec Roméo et 
Juliette, pièce qui selon lui aurait « rejet[é] à jamais dans l’ombre le souvenir même du 
modèle » 32 dont Shakespeare s’était inspiré, la nouvelle de Bandello, Les Amants de Vérone. 
Cette déclaration d’entrée de jeu, trace une perspective dans laquelle l’œuvre de Guillén de 
Castro, disqualifiée, n’a pas même une fonction de faire-valoir négatif de la pièce française. 
La supériorité de Corneille est proclamée d’emblée, sans qu’il y ait confrontation. 
                                                 
29 Ibid., p.66-67. 
30 Lanson et Brunetière se différencient encore l’un de l’autre sur la teinture d’hispanité qu’ils reconnaissent à la 
pièce de Corneille. Lanson fait des concessions sur ce point : « Il restera pourtant dans le Cid français un reflet 
de l’Espagne, et c’est ce qui fera la magie, la séduction juvénile et charmante de l’œuvre. Le drame, si précis, si 
positif, si raisonnable, s’enveloppe d’une grâce chevaleresque par où le sujet révèle son lieu d’origine. » Lanson, 
Gustave, op. cit., p. 419. Brunetière fustige au contraire ceux qui osent parler du « romantisme » prétendu de 
Corneille. Chefs-d’œuvre de Corneille…, préface et notes par F. Brunetière, p. 67. 
31 « S’il emprunte un sujet à l’Espagne, - parce que l’Espagne est à la mode, - il imprime donc à ses personnages, 
dans le Cid ce caractère d’humanité, dans le Menteur  ce caractère de politesse, et, dans l’un et l’autre cas, ce 
caractère de généralité qui sont autour de lui les caractères des « honnêtes gens », et comme les signes auxquels 
ils se reconnaissent entre eux. » Brunetière, Ferdinand, Manuel de l’Histoire de la Littérature française, p. 132-
133. 
32 Chefs-d’œuvre de Corneille…, préface et notes par F. Brunetière, … p. 65. 
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    Face à ce parti pris nationaliste, nous trouvons, dans l’édition  du Cid faite par Petit de 
Julleville et dans les Études Littéraires sur les classiques français de Merlet et Lintilhac une 
attitude plus ouverte, une mise en regard des deux œuvres posée dans les termes d’une 
comparaison, où la pièce espagnole, évoquée plus amplement, acquiert le statut d’œuvre à 
part entière.  
    Ainsi, l’édition réalisée par Petit de Julleville est techniquement  intéressante ; la notice sur 
le Cid s’ouvre sur l’évocation de la figure historico-légendaire du campeador et des œuvres 
littéraires qui lui ont été consacrées depuis le XIIe siècle en Espagne. Les caractéristiques 
majeures du système dramatique espagnol sont ensuite exposées, l’action de Las mocedades 
est racontée en détail. La présentation est complétée par des annexes (nous dirions 
aujourd’hui : « dossier pédagogique ») dont l’une nous livre une « analyse comparée »33 des 
actions des deux pièces et une autre cite des vers de Guillén de Castro imités par Corneille34. 
Cet appareil critique n’est pas irréprochable, dans la mesure où les vers partiellement rimés de 
Guillén de Castro sont traduits en prose ; ainsi les trois répétitions de la rime de pena avec 
padre de Ximena, « peine » et « père de Chimène » dans le monologue de Rodrigo passent 
inaperçues ; par ailleurs la division en scènes des trois journées de la pièce espagnole n’est 
pas d’origine. Malgré  ces légers défauts il vise un objectif de rigueur.  
     Sur le plan idéologique Petit de Julleville garde une position intermédiaire entre la vision 
d’ouverture et la vision nationaliste. Il semble pris en tenaille entre deux exigences opposées. 
Ses jugements témoignent de parti pris en faveur de l’écrivain français, alors que son édition 
critique semble marquée par le souci d’exploiter le texte espagnol en profondeur. Un propos  
favorable à Guillén de Castro est contrebalancé par une appréciation opposée : 
      On le voit, Corneille doit beaucoup à Guillem de Castro : la querelle des deux pères, le monologue 
      de don Diègue insulté, l’entretien du vieillard avec son fils, les stances de Rodrigue, en un mot 
      presque tout l’acte premier appartient, en original, à l’auteur espagnol. Dans l’acte second, 
      Corneille lui doit encore l’idée au moins et certains détails de la scène première, où le comte refuse 
      de donner satisfaction ; la seconde, où Rodrigue le défie ; la huitième, où Chimène implore le Roi. 
      Toute l’admirable entrevue de Rodrigue et de Chimène dans l’acte III est imitée de Guillem de 
      Castro, ainsi que le stratagème employé par le Roi dans l’acte IV pour arracher à Chimène le 
      premier aveu de son amour.  
      Peu de vers cependant sont strictement traduits. Corneille prend l’idée, mais la plupart du temps,  
      il transpose l’expression, pour ainsi dire : son style ressemble fort peu à celui de Guillem de Castro, 
      et d’excellents juges, appréciateurs consommés de l’une et l’autre langue, l’ont déclaré bien 
      supérieur.35  
    Les Études Littéraires sur les classiques français de Merlet et Lintilhac confrontent 
longuement les deux pièces. Pour s’en convaincre, il suffit de lire les premiers sous-titres de 
« l’Étude littéraire » consacrée au Cid : 
- Corneille et Guilhem de Castro. (p.18) 
- Imitation originale ; différence des deux systèmes dramatiques. (p.19) 
- La poétique de Corneille ; analyse psychologique d’une crise morale. (p.20) 
- Comparaison du procédé espagnol et du français. (p.21) 
Les auteurs semblent prendre plaisir à détailler les particularités de la dramaturgie espagnole, 
à exposer l’intérêt de l’absence des règles dans l’univers chatoyant de Guillén de Castro :  
       Nous sommes ici en présence de deux systèmes dramatiques tout opposés. [Le système  
        espagnol] se joue en toute liberté dans l’espace et le temps, n’obéit à aucune contrainte ; il 
        embrasse une longue période d’histoire nationale, et en déroule toutes les phases dans la  
        biographie d’un héros que le poète peut suivre de près (…). Incidents particuliers de sa vie,  
        aspects d’une scène changeante, contrastes solennels ou comiques, accessoires grandioses ou 
                                                 
33 Notice sur  Le Cid, in : Corneille, Le Cid,  édition par Louis Petit de Julleville, Paris, Hachette, 1887, p. 94-98. 
34 Ibid., p. 84-93. 
35 Notice sur  Le Cid, in : Corneille, Le Cid,  édition par Louis Petit de Julleville, Paris, Hachette, 1887, p. 40. 
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        plaisants qui accompagnèrent ses aventures et leur servirent de cadre, tout se groupe, se croise et  
        se  heurte dans ce panorama qui nous transporte,  sans autre souci que l’unité d’intérêt, d’un  
        palais dans une salle publique, d’une ville dans une autre, d’une salle de conseil sur un champ de 
        bataille, de manière à mêler les surprises de l’imprévu à la peinture de toute une société disparue. 
        De l’ampleur, de la variété, le relief du détail réel, l’exactitude du costume, l’expression qui  
        précise, la couleur qui localise, voilà les avantages de cette inspiration toute populaire (…).36 
   Merlet et Lintilhac souhaitent dégager, à partir d’exemples, les techniques de l’adaptation 
cornélienne : ils citent la séquence où le don Diego espagnol tente en vain de manier son épée, 
pour montrer que Corneille traduit la chose en idée, puisque don Diègue s’adresse directement 
à son « fer » au monologue de l’acte I, sc. 437.  
   L’usage depuis Sainte-Beuve est de décrier le rôle de l’Infante dans le Cid ; Merlet et 
Lintilhac, pas plus que Petit de Julleville et Lanson, n’échappent à cette règle. En revanche ils 
remarquent que ce rôle est plus étoffé dans la pièce espagnole, où l’Infante  sauve Rodrigue et 
le protège, acquérant la stature d’une rivale véritable38. Ils  déplorent aussi que Corneille n’ait 
pu reproduire la scène du lépreux, qualifiée d’ « admirable », de la pièce d’origine. Petit de 
Julleville regrette à ce sujet qu’aucune mention du christianisme n’apparaisse chez Corneille. 
    Chez Merlet et Lintilhac comme chez Petit de Julleville, la perspective de présentation du 
Cid se dédouble, pour ainsi dire, puisqu’elle fait place à une évocation détaillée des deux 
pièces ; le discours didactique s’enrichit, et l’apprentissage des caractéristiques du classicisme 
français  resitue celui-ci dans un cadre esthétique plus large. Merlet et Lintilhac, sur le mode 
plaisant, se détachent même de l’orthodoxie classique par la mise en cause de la « tyrannie 
des trois unités » dans le cas du Cid de Corneille : 
    (…) il convient plutôt de plaindre Corneille, que les régents du théâtre, de jour en jour plus despotes, 
    condamnaient à marcher toujours montre en main, pour en finir séance tenante, et dans le temps 
    voulu. (…) Il fallait que du matin au soir, et du soir au matin, il trouvât moyen de peindre et de 
    justifier les plus incroyables revirements de colère ou d’amour, sans une minute d’arrêt, sans une 
    seconde pour respirer. Combien ne dut-il pas envier Guilhem de Castro, prenant si librement ses 
    aises, et pouvant se mouvoir sans entraves dans le va-et-vient des circonstances qu’il lui était permis 
    d’aborder par le détail naïf et tout familier !39   
  
        Cet aperçu de l’enseignement de la littérature à la fin du XIXe siècle met en évidence une 
forte cohésion dans le discours tenu sur le classicisme et sur le goût français, mais se 
caractérise aussi par une diversité indéniable : nous avons vu combien l’image de l’Espagne et 
le regard sur la littérature espagnole sont sujets à variations dans ces approches du Cid. Si l’on 
se demande pour conclure, à la lumière de ce qui précède, dans quelle mesure l’enseignement 
de la littérature française de l’époque souhaitait, malgré les a priori nationaux, accorder tout 
de même une place à l’évocation des autres littératures européennes, force nous est de 
constater l’absence de doctrine établie sur ce plan. En règle générale, nous l’avons dit, c’est la 
mise en valeur du patrimoine national qui prime, les littératures étrangères ne sont citées que 
de façon périphérique ou satellite, même si une certaine latitude est laissée aux auteurs 
d’ouvrages scolaires. Par ailleurs, si l’on ne peut que rendre hommage aux travaux de Petit de 
Julleville ou de Merlet et Lintilhac, l’on mesure aussi à quel point l’intérêt porté à la 
dramaturgie espagnole du Siècle d’Or reste ponctuel et limité à une seule oeuvre, subordonné 
au développement d’un discours sur Corneille. Il n’existe pas alors de consensus officiel sur la 
question des littératures européennes, qui ne sont d’ailleurs pas considérées sur un pied 
                                                 
36 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p.19-20. 
37 Les auteurs  mentionnent aussi la mise à l’épreuve des fils dans les Mocedades, où don Diego serre le bras des 
deux cadets, qui n’osent se plaindre, puis mord le doigt de Rodrigo, qui réagit, ce que Corneille transpose par la 
fameuse interpellation : « Rodrigue, as-tu du cœur ? » Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p. 22-23. 
38 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p.36. 
39 Merlet Gustave, Lintilhac Eugène, op.cit., p. 25. 
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d’égalité. Ainsi la littérature espagnole semble à l’époque souffrir d’un discrédit, reflété dans 
les propos de Brunetière. On se souvient que pour son contemporain Faguet, les « trois [des] 
manifestations les plus éclatantes » de l’art dramatique étaient la tragédie classique grecque, 
le drame de Shakespeare et le théâtre classique français40. Dans le choix des langues vivantes, 
l’allemand et l’anglais étaient alors privilégiés.  
     Dans un contexte plus général, les mentalités tendent cependant à  évoluer en cette fin du 
XIXe siècle, et on peut dire que le courant strictement nationaliste, enclin à considérer 
presque exclusivement les lettres françaises et celles de l’Antiquité, se voit contrer par des 
positions plus ouvertes à l’égard des littératures étrangères. Brunetière lui-même, 
farouchement opposé aux « ennemis de l’âme française »41, a dans un article de La Revue des 
deux mondes évoqué la nécessité d’intégrer l’histoire de la littérature française à celle de la 
littérature européenne 42 . Si la littérature comparée proprement dite reste une affaire de 
spécialistes, l’enseignement secondaire est appelé à se modifier : de 1865 à 1902, il y eut neuf 
réformes successives43. La réforme de 1902 tente une remise en cause partielle du moule des 
traditions classiques avec l’ouverture à des matières modernes44. Il s’agit de donner leur place 
aux langues vivantes et aux littératures étrangères. Dans un livre intitulé Le problème de 
l’enseignement secondaire publié quatre ans plus tôt, Lintilhac souhaite que la 
démocratisation de l’enseignement aille de pair avec un enseignement des langues et des 
littératures modernes européennes qui ne doit d’ailleurs pas selon lui se faire aux « dépens des 
humanités anciennes » 45  ; il recommande un choix d’auteurs en rapport avec les chefs 
d’œuvre des littératures française et antiques : 
           Dante y ferait pendant à Virgile (…) Shakspeare, Guilhen de Castro, Alarcon et Calderon, à  
            Corneille (…) On y rapprocherait directement les Contes des frères Grimm de ceux de  
            Perrault ; Robinson Crusoé, d’Ulysse ; l[a]s Mocedades del Cid, de notre Cid (…)46 
  On se rapproche ici d’une perspective comparatiste. 
      L’examen de ces quatre perceptions des deux Cid nous permet donc d’échapper à une 
vision monolithique de l’histoire littéraire, en nous donnant lieu d’entrevoir même 
fugitivement quelques fissures dans le nationalisme culturel que l’on lui associe volontiers 
aux alentours de 1900 ; il faudra cependant attendre des décennies avant que le panorama ne 
s’élargisse au contexte européen, et que l’évocation du baroque vienne compléter la 
perception générale de la littérature de l’âge classique.          
                                                 
40 Voir Belis, Alexandre, la Critique française à la fin du XIXe siècle, J. Gamber, 1926, p. 112. 
41 Les ennemis de l’âme française, titre d’une conférence faite par Brunetière à Lille en 1899, publ. Hetzel, 1899. 
42 « Il faut, nous dit M. Brunetière, traiter désormais l’histoire de la littérature française, non plus comme une 
histoire particulière et se suffisant à elle-même, mais comme une branche de la littérature européenne. » Revue 
des deux mondes, 1891, cité par Joseph Texte, «  les études de Littérature comparée à l’étranger et en France », 
Revue internationale de l’enseignement, tome XXV, n° du 15 mars 1893, Paris, A. Colin, 1893. 
43 Voir Vial, Francisque, Trois siècles d’Histoire de l’enseignement secondaire, Paris, Delagrave, 1936, p. 242. 
44 Ibid., p.247. 
45 Lintilhac, Eugène, Le problème de l’enseignement secondaire, Paris, Paul Ollendorf, 1898, p. 25. 
46 Ibid., p. 27. 
